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Vorwort zur zweiten Auflage. 


Obgleich 15 Jahre erforderlich geweſen ſind, um die 
erſte Auflage dieſes kleinen Buches zu erſchöpfen, ſo iſt 
doch die Notwendigkeit des Neudrucks ein ſehr erfreuliches 
Zeichen. Denn während z. B. der Katechismus des 
Generalbaßſpiels den Schülern ſelbſt in die Hand gegeben 
wird und alſo ein richtiges Schulbuch iſt, das bei dem 
Mangel ähnlicher Bücher in viel größerem Maßſtabe ge⸗ 
braucht werden müßte, wenn wirklich die außerordentliche 
erziehliche Bedeutung der Improviſation eines korrekten 
vierſtimmigen Satzes auf Grund der bezifferten Bäſſe von 
der großen Mehrheit der Lehrer begriffen worden wäre, 
bedeutet der Verbrauch von 3000 Exemplaren eines Leit⸗ 
fadens, den nur der Lehrer ſelbſt benötigt, einen wirklichen 
Erfolg. Er beweiſt, daß das Muſikdiktat aus den Kon⸗ 
ſervatorien und Muſikſchulen ſeinen Weg in den privaten 
Unterricht gefunden hat. Und das mit Recht. Kein 
Lehrer, der einmal die unſchätzbaren Dienſte erkannt hat, 
welche ihm das Muſikdiktat zur ſicheren Beurteilung der 
Stärke des muſikaliſchen Talents der einzelnen Schüler 
zu leiſten vermag, wird verabſäumen, ſich desſelben in 
Fällen zu bedienen, wo er bereits anderweit vorgebildete 
Schüler übernimmt; für den Anfangsunterricht aber iſt 
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das Diktat, wenn es nach den im Buche gegebenen Ans 
leitungen vorſichtig und gründlich gehandhabt wird, ein 
ſo überaus fruchtbares Bildungsmittel, daß es zu ſeiner 
Empfehlung keines Wortes weiter bedarf. 

Eine eigentliche Überarbeitung hat ſich für die Neu⸗ 
auflage nicht als notwendig erwieſen. Natürlich ſind 
aber die Druckfehler der erſten Auflage ausgemerzt worden, 
beſonders einige durch nachträgliche Vermehrung der Bei⸗ 
ſpiele während des Drucks entſtandene Anderungen der 
Nummern der Beiſpiele, auf welche der einleitende Text 
Bezug nimmt. 

Wie die ſchwereren letzten Beiſpiele der erſten Auflage 
dem Nachſchreibeheft einer begabten Hamburger Schülerin 
Frl. El. Ph.) entnommen find, jo ſtammen auch die der 
zweiten Auflage als Anhang (Beiſp. 211—220) beige⸗ 
gebene Fugen⸗Anſätze direkt der Diktatſtunde (nachge⸗ 
ſchrieben von Frl. Ad. B.). 

| Bezüglich der Handhabung des Diktats für fortge⸗ 
ſchrittenere Schüler bemerke ich noch, daß ich dabei den 
Schematismus des nur dreimaligen Spielens jedes Takt⸗ 
motivs nicht einhalte. Aber da ich das jedesmalige Bei⸗ 
ſpiel ſtets in der Stunde improviſiere, ſo ergibt ſich ganz 


von ſelbſt, daß zu Anfang nur der kurze Moment⸗Einfall, 


das eigentliche Kernmotiv geſpielt wird, und allmählich 
das immer wieder von Anfang an geſpielte kleine Stück 
weiter wächſt. Dieſes Improviſieren der Beiſpiele empfehle 
ich beſonders für den Einzelunterricht, da auch der be— 
gabte Schüler immerhin eine gute halbe Stunde braucht, 
um kompliziertere mehrſtimmige Sätze der Ausdehnung 
von 8—16 Takten vollſtändig ausgefeilt zu Papier zu 
bringen; die eigene Arbeit des Lehrers während dieſer 
Zeit ſichert demſelben das fortdauernde Intereſſe an dieſer 
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Art Unterricht. Beim Klaſſenunterricht, beſonders für 
Anfänger, iſt dagegen das ſtreng methodiſche Vorgehen, 
wie es der Text an die Hand gibt, durchaus notwendig. 
Ganz beſonders gilt das natürlich für die Anwendung 
im Muſikunterricht an Schulen. In welchem Maße das 
Diktat bereits jetzt Eingang in den elementaren Muſik⸗ 
unterricht an Volksſchulen gefunden hat, entzieht ſich 
meiner Kenntnis; doch ſind mir von verſchiedenen Seiten 
ſehr erfreuliche Berichte über damit erzielte Reſultate 
zugegangen. Es wäre ſehr zu wünſchen, daß den un⸗ 
fruchtbaren Experimenten mit neuen Notierungs⸗ 
weiſen und neuen Tonbenennungen an Stelle 
unſeres wirklich durch und durch vortrefflichen 
Notenſyſtems einmal von oben herunter ein Ende ge⸗ 
macht würde. Wenn die Kinder unſere heutigen Noten 
ſchwer lernen, ſo iſt die Schuld daran einzig und allein 
dem Lehrer beizumeſſen. 


Leipzig, im Januar 1904. 


Hugo Riemann. 


Vorwort zur vierten Auflage. 


Immer mehr erringt ſich das Muſikdiktat eine feſte 
Stellung im Muſikunterricht unſerer Zeit. Die immer 
ſchnellere Folge der Auflagen dieſes kleinen Werkchens 
redet diesbezüglich eine beweiskräftige Sprache (1. Aufl. 
1889, 2. Aufl. 1904, 3. Aufl. 1910, 4. Aufl. 1916). 
Indem ich die neue Auflage unverändert der Offent⸗ 
lichkeit übergebe, kann ich nur wiederholen, was ich der 
2. Auflage als Vorwort mitgegeben habe und bitte alle 
Freunde meiner Methode, nicht nachzulaſſen in dem ernſten 
Kampfe um die gründliche Konſolidierung des Unterbaues 
der höheren Muſikbildung. Dazu iſt in allererſter Linie 
doch das Muſikdiktat ein bewährtes Mittel. 


Leipzig, im Frühjahr 1916. 


Hugo Riemann. 
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II. Ceil. 


Heiſtelte 


Die pädagogiſche Bedeutung des Muſikdiktats. 
Einſichtsvolle Muſiklehrer haben von jeher großen Nach⸗ 


druck auf die Ausbildung der Fähigkeit des Schülers gelegt, 


gehörte Muſik ſo ſcharf zu erkennen, daß er imſtande iſt, die⸗ 


ſelbe wenigſtens in den Umriſſen in Noten niederzuſchreiben. 


Wenn der vierzehnjährige Mozart nach einmaligem Hören 


ö in der ſixtiniſchen Kapelle das ängſtlich gehütete, nie kopierte 


> 
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Miſerere von Allegri aus dem Gedächtnis niederſchreiben 
konnte, ſo dürfen wir, ohne ſein unvergleichliches Genie zu 
verkleinern, annehmen, daß der umſichtige Vater Leopold 
Mozart den Sohn durch langjährige ſyſtematiſche Übungen 
für die Löſung einer ſolchen Rieſenaufgabe vorgebildet hatte, 
höchſt wahrſcheinlich unter direkter Anwendung der Form des 
Diktierens. Gewiß hat gar mancher unberühmt in der Stille 
Gutes ſchaffende Lehrer in ähnlicher Weiſe wie der dadurch 
bekannter gewordene Begründer des Frankfurter Cäcilien⸗ 


vereins Joh. Nepomuk Schelble (1789 —1837) die Hör⸗ 


ö fähigkeit methodiſch geſchult und damit begonnen, für das 


Erkennen der Tonhöhe einen feſten Ausgangspunkt zu ge⸗ 
winnen. Für die Spieler von Streichinſtrumenten iſt durch 
das immer wiederholte Einſtimmen der Saiten auf den nor⸗ 
malen Kammerton das Wie? einer ſolchen Lokaliſation oder 
Zentraliſation der Hörfähigkeit direkt an die Hand gegeben; 
Schelble ſuchte für ſeine Singſchüler dasſelbe zu erreichen 


durch andauernde Beſchränkung und immer wiederholtes 


Zurückkommen auf wenige Töne mittlerer Lage. Schelbles 
Methode hat ſich bewährt und Verbreitung gefunden, und 
es iſt wohl möglich, daß die in den letzten Dezennien auf⸗ 
gekommene Einrichtung von Spezialkurſen für Muſikdiktat 
an den Muſikbildungsanſtalten auf ſeine Anregungen zurüd- 
zuführen iſt. Daß das Pariſer Konſervatorium damit den 
Anfang gemacht hat (Profeſſor A. Lavignac, der 1882 einen 
Bd. 11. Riemann, Muſikdiktat. 1 
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‚Cours complet theorique et pratique de dietse musicale“ 
herausgab [Paris, H. Lemoine], wurde 1871 von Ambroiſe 
Thomas mit der Einrichtung des Kurſus betraut), iſt kein 
direkter Gegenbeweis; wandte doch z. B. auch J. P. Rudolf 
Reinecke in Altona, der Vater Karl Reineckes, das Diktat 
ſyſtematiſch als Erziehungsmittel vor 50 Jahren an.“) 

Laſſen wir daher die Frage nach dem Urheber der 
Methode auf ſich beruhen und nehmen vielmehr an, daß 
dieſelbe alt und nur früher nicht in Lehrbüchern nieder⸗ 
gelegt worden iſt! 

Die Nützlichkeit des Muſikdiktats beſchränkt ſich keines⸗ 
wegs auf die Ausbildung des abſoluten Ohrs (Erkennen 
der Tonhöhen); es iſt vielmehr zugleich das bequemſte und 
ſicherſte Mittel, den Schüler mit den Elementen der all⸗ 
gemeinen Muſiklehre vertraut zu machen. Die Bedeu⸗ 
tung des Linienſyſtems, die Beziehungen zwiſchen den 
Tonhöhen veränderungen und den Veränderungen der Stellung 
der Notenköpfe auf den Linien, die Bedeutung der rhyth⸗ 
miſchen Wertzeichen, der Verſetzungszeichen (g, b, 
bal der Sinn der Taktſtriche und der a 

uerbalfen der kleinen Werte, der Unterſchied des 
8/ ⸗Taktes und ¾ ⸗Taktes u. dgl., weiterhin das Weſen der 
Tonart und Modulation, der Rhythmik und Phra= 
ſierung, ja die natürlichen Geſetze des muſikaliſchen Vor⸗ 
trags: alles dies wird durch keine noch ſo ausführliche 
Lehre ſo gründlich und ſo nachhaltig, ſo endgültig dem 
Schüler klar gemacht werden können als hier in lebendigem 
Zuſammenhang mit dem Diktat, welches den Schüler an⸗ 


e) Ungefähr gleichzeitig mit Lavignacs Buch, aber wohl an⸗ 
geregt durch deſſen der Veröffentlichung vorausgehende Umfragen 
erſchienen die „Muſikaliſchen Schreibühungen“ von Heinrich Götze 
(Leipzig, bei Breitkopf und Härtel). Altere Werke ähnlicher Ten⸗ 
denz ſind noch: Pfeiffer⸗Nägeli, „Geſanglehre nach Peſtalozziſchen 
Grundſätzen“ (Zürich 1810), J. G. St. Pflüger, „Anleitung zum 
Geſangunterricht in Schulen“ (Leipzig 1853), Hippolyte Deſſirier, 
„Methode de musique vocale“ (1869, preisgekrönt), Henry Duvernoy, 
„Receuil de dictées“ (o. J.) und M. A. Thurner, „Solfeges des 
rhythmes“ und „Diotées d' intonation“ (o. J.). Neueren Datums 
ſind: R. Johne „Muſikdiktat“ (1900) und Fr. Th. Ritter, „Musical 
Diotation“ (in Nobellos Primero als Nr. 29—30). 
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leitet, von den Mitteln der Notenſchrift den rechten Ge⸗ 
brauch zu machen. Daß auch das Notenſchreibenlernen 
etwas, wenigſtens für den künftigen Muſiker, hochwichtiges 
it, wird niemand beſtreiten. Wir fügen deshalb unſerer 
Diarſtellung auch eine kurze Anleitung für die muſikaliſche 
Kalligraphie bei, die man trotz ihrer Kürze nicht un⸗ 
brauchbar finden wird.“) 

0 Das Diktieren iſt beſonders in den erſten Stadien ſehr 
zeitraubend; die von Lavignac zuerſt eingehend erörterte 
praktiſche Handhabung des bruchſtückweiſen Diktierens mit 
ſeinen mehrmaligen Repetitionen abſorbiert leicht eine Stunde 
für eine Melodie von 16—32 Takten. Es iſt daher 
Klaſſenunterricht mit 12 oder mehr Schülern kaum zu um⸗ 
gehen (wenn auch ſelbſtverſtändlich die Verwendung des 
Diktats beim Einzelunterricht in keiner Weiſe ausgeſchloſſen 
iſt). Die ſcharfe Anſpannung der Aufmerkſamkeit 
und die ökonomiſche Ausnutzung der Zeit, welche 


dasſelbe erfordert, machen aber das Diktat zu einer 


Form des Muſikunterrichts, welche ganz beſonders 
für alle Schulen erſtrebenswert erſcheinen muß. 
Die Klagen der Leiter des Geſangunterrichts an 
den Schulen über die Schwierigkeit, Ruhe und 
Ordnung zu halten und Zerſtreutheit der Schüler 
zu verhüten, würde mit einem Schlage aufhören, 
wenn das Muſikdiktat obligatoriſch gemacht würde. 
Wird von zwei Muſikſtunden wöchentlich eine fürs 
Diktieren (mit Abſingen des Diktats zum Schluß) 
und eine für das Singen (Einſtudieren von Chor- 
liedern) verwendet, ſo wird ſich gar bald heraus— 
ſtellen, daß das erhöhte Intereſſe, welches die 
Schüler durch die Diktatſtunde an der Muſik ge— 
winnen, auch in der Singſtunde ſeine günſtige 
Wirkung zeigt. Nehmen jetzt meiſt nur diejenigen 
Schüler lebhafteren Anteil an der Singſtunde, welche 
Privatunterricht in der Muſik genießen, ſo wird 


) Ausführliche Anleitung erteilen Emil Breslaurs Notenſchreib⸗ 
hefte (Leipzig, bei Breitkopf und Härtel). 
1* 


4 Einleitung. 


ſich nach Einführung des Diktats ein vermehrter 
Eifer bei allen bemerklich machen. Ein beſonderer 
Vorzug des Diktats iſt auch, daß es den Schülern, 
welche wegen Eintritts der Mutierung vom Geſang⸗ 
unterricht dispenſiert werden müſſen, eine zweck⸗ 
mäßige muſikaliſche Fortbildung gewährleiſtet. 

Der Herausgeber bittet daher alle Schulbehörden, 
dem Muſildiktat diejenige Beachtung zu ſchenken, welche 
es verdient, und es in die Lehrpläne der Schulen 
aufzunehmen; kein Konſervatorium, welches damit einen 
Verſuch gemacht hat (Paris, Brüſſel, Antwerpen, Hamburg, 
Dresden, Frankfurt a. M. [Dr. Hochſches], Karlsruhe, Köln, 
Wien [Horak] uſw.), iſt davon zurückgekommen, vielmehr 
beſtätigen die Jahresberichte, wie vorzüglich dasſelbe ſich 
bewährt. 

Was die Frage anlangt, ob beſſer durch Vorſingen oder 
durch Vorſpielen diktiert wird, ſo iſt dieſelbe einfach genug 
dahin zu entſcheiden, daß vor allem die Töne in derſelben 
Oktavlage angegeben werden müſſen, in welcher ſie notiert 
werden. Eine Lehrerin wird daher gewiß (vorausgeſetzt, daß 
ſie in der Lage iſt, die Intervalle rein zu intonieren) beſſer 
vorſingen, da ihr die Tonlage der Übungen der erſten Stufe 
zu Gebote ſteht. Ein Lehrer müßte ſchon falſettieren, um 
bis o? oder e? oder noch höher hinauf vorzuſingen; er nimmt 
deshalb beſſer zum Vorſpielen ſeine Zuflucht und zwar am 
bequemſten auf der Violine, oder, wenn er nicht Violine ſpielt, 
auf einem kleinen Harmonium; ſchließlich genügt aber auch 
das Klavier, wenn auch natürlich der ſchnell verhallende 
Klang desſelben nicht ſo energiſch den Tonſinn zu wecken 
geeignet iſt. Allzu ſkrupulös braucht man indes in dieſer 
Hinſicht nicht zu ſein; auf die Dauer erweiſt ſich das Klavier 
doch ſogar als das zu bevorzugende Inſtrument, einmal, weil 
ihm die größte Exaktheit der Intonation bei ſchnellen Ton⸗ 
folgen eigen iſt, und dann auch, weil ſein Ton die Nerven 
nicht in gleichem Maße angreift. 

Der Herausgeber bediente ſich (ſeit 1882) beim Diktat 
ſtets des Klaviers und iſt gut damit ausgekommen. 
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E 2 Anweiſung fürs Notenſchreiben. 


Um den natürlich bequemen Zug für das Schreiben 
der Noten ſchnell zu lernen und ſich dauernd anzugewöhnen, 
u iſt es zweckmäßig, ſich liniiertes Notenpapier mit ſchräg von 
links unten nach rechts oben durchlaufenden Hilfslinien zu 
beziehen, wie ſie ſich ergeben, wenn man die Höhe des Linien⸗ 
ſyſtems zweimal als Länge abträgt und in dem damit ge⸗ 
wonnenen Rechteck die ſo gerichtete Diagonale zieht: 


Führt man die Druck erfordernden Züge der halben 
reſp. ganzen Noten ſowie auch die der Viertelnoten⸗Köpfe und 
der nach oben gerichteten Achtel⸗Fähnchen in dieſer Richtung, 
ſo wird die Schrift ein gefälliges Ausſehen bekommen; für 
die nach unten gerichteten Fähnchen iſt die umgekehrte Rich⸗ 


tung die natürliche: 


; Auch die Bindebogen der Kurſiv⸗Notenſchrift, desgleichen 

die Druckzüge der Pauſezeichen, der Schlüſſel, der Taktvor⸗ 
zeichnungen uſw. werden ſich ungefähr in dieſelbe Richtung 
(nach rechts hinauf) ſtellen, während die Querbalken der Achtel 

und Sechzehntel uſw. je nach der Stellung der zu verbindenden 

Noten variieren müſſen. Man hüte ſich dabei aber, daß die 

Balken nicht zu nahe an die Köpfe kommen; ſind Noten 

allzuverſchiedener Lage an einen Balken zu hängen, ſo iſt 
derſelbe, damit nicht zu lange Hälſe nötig werden, eventuell 
in der Mitte durchzuziehen: 


r 


8 und: 


Anweiſung fürs Notenſchreiben. 


brigen als Vorlage d 


der Diktatſtunde mit Bleiſtift geſchrieben, ſo iſt 


darauf zu halten, daß zu Hauſe eine Reinſchrift mit Tinte 


gefertigt wird. 


tenen. 


* 


im u 


in 


Die folgende Tafel mag 


Wird 


Vorbereitung. 7 


Vorbereitung. 


Bevor mit dem Diktieren eines der Beiſpiele aus Lektion 1 


begonnen wird, iſt Sorge zu tragen, daß die Schüler die 


Bedeutung der Linien und Zwiſchenräume als Stufen der 


aufwärts oder abwärts gehenden Tonbewegung begreifen. 


Weiter gehende theoretiſche Erörterungen (etwa die 


Unterſcheidung halber und ganzer Töne, Namen der ver⸗ 
ſchiedenen Intervalle, Unterſcheidung des Biolin- und Baß⸗ 


ſchlüſſels uff.) ſind zunächſt durchaus zu vermeiden. 


Die Schüler lernen vorläufig nur die Reihenfolge der Buch⸗ 


ſtabennamen der Stammtöne 


.. C DEF GAH C DEF GA HOC. 


aufwärts und abwärts geläufig herſagen. Sodann wird 


ihnen die aufſteigende Grundſkala mehrmals vorgeſpielt (be⸗ 
ginnend mit eingeſtrichen ec): 


C DE F GAH O 
welche ſie alsdann mit Ausſprechen der Buchſtaben⸗ 


namen nachzuſingen haben. Zu zweit wird ihnen die ab⸗ 


ſteigende Grundſkala wiederholt vorgeſpielt (beginnend mit e?): 
E D OC H Gd F E 


und von ihnen mit Ausſprechen der Buchſtabennamen nad)» 


geſungen. Nun lernen ſie Notenköpfe (gefüllte) mit Hälſen, 


alſo Viertel, in das Linienſyſtem einzeichnen und zwar der⸗ 


art, daß alle Notenköpfe, die unter der Mittellinie ſtehen, 
die Hälſe rechts nach oben gehend erhalten: 


SFr 


und alle über der Mittellinie ſtehenden umgekehrt die 


Hälſe links nach unten gehend: 


8 Borbereitung. 


—— 


Die Note auf der Mittellinie erhält nach Belieben den Hals 
in der einen oder der anderen Weiſe: 


— 


—B 


——ñ 


Alsdann wird gezeigt, wie zu Anfang des Linienſyſtems 
der Violinſchlüſſel eingezeichnet wird, derart, daß er mit 
ſeinem Hauptſchnörkel die zweite Linie von unten umſchlingt, 
und daß mitten in demſelben gerade der Notenkopf auf dieſer 
zweiten Linie Platz hätte: 


8 


Das Zeichen des Violinſchlüſſels iſt eigentlich ein g, 
das allmählich ſeine heutige Geſtalt angenommen hat: 


e EE 


und zeigt daher an, daß auf der zweiten Linie der Ton G 
notiert werden fol. Geht man von dieſem G herunter 
bis O: 


— — 


FD 


ſo fällt dies noch unter die Note, welche auf der Stufe unter 
der unterſten Linie ſteht; um es von D deutlich zu unter⸗ 
ſcheiden, zeigt man durch einen kurzen Strich durch den Noten⸗ 
kopf an, daß es ſeinen Platz auf einer noch tieferen Linie 
haben würde. Die ſolchergeſtalt nur durch einen kurzen Strich 
angedeutete Linie heißt Hilfslinie: 


Vorbereitung. 9 


FE (Hilfslinie) 


Die erſten Diktatbeiſpiele beginnen ſämtlich mit dieſem 
O, deſſen Klang der Schüler ſich ſcharf einzuprägen hat, ſo 
daß er es ſpäter ſofort erkennt, wenn es angegeben wird. 

Die zweite Lektion bringt außer mit dieſem C auch 
mit dem nächſthöheren A 


3 — 


beginnende Beiſpiele. Die Schüler werden nach wenigen 
Verſuchen deutlich hören, ob der beginnende Ton jenes C oder 
dieſes A iſt. Zur ſchnelleren Ausbildung der Unterſcheidung 
beider gebe man mehrfach wechſelnd beide Töne nacheinander 
an und laſſe die Schüler nach jedem Anſchlag ſagen, ob C 
oder A angegeben iſt: 


* * ** >» 


Der Unterſchied in der Klangfarbe beider iſt groß ge⸗ 
nug, um ſofort auch von muſikaliſch nur wenig beanlagten 
Kindern begriffen zu werden. 


1. Lektion. 


Zweierlei Notenwerte kommen vorläufig zur Anwen⸗ 
dung, nämlich 


„ für die einfache Note, auf bie eins gezählt 
wird, und 


die Halbe: für die doppelt fo lange. 


das Viertel: 


Die erſten Aufgaben wechſeln ab zwiſchen Vierteln und 
Halben, d. h. abwechſelnd iſt eine Note lang und eine kurz, 
oder was vorläufig dasſelbe iſt, eine ſchwer und eine leicht. 
Eine leichte Note bildet zuſammen mit der fol- 
genden ſchweren ein Motiv (Taktmotiv); die ſchwere 
Note des Motivs wird durch einen zwiſchen ſie und die zu⸗ 
gehörige (vorausgehende) leichte geſtellten, das Linienſyſtem 
ſenkrecht von der oberſten bis zur unterſten Linie durch⸗ 
ſchneidenden Strich, den Taktſtrich: 


== 


angezeigt. Der Taktſtrich ſteht alſo ſtets vor der 
ſchweren Note und durchſchneidet alſo (wenigſtens vorläufig 
immer) das Motiv. 

Da der Schüler nur wenige Töne auf einmal aufzu⸗ 
faſſen vermag, ſo iſt es verkehrt, ihm ein ganzes Beiſpiel 
gleich bis zu Ende vorzuſpielen und dann die Niederſchrift 
aus dem Gedächtnis zu verlangen. Die Tongedächtniskraft 
muß ganz allmählich entwickelt und geſtärkt werden; deshalb 
wird zunächſt immer nur ein Motiv auf einmal diktiert. 


1. Lektion. 11 


Da aber zunächſt der Schüler auch nicht imſtande ift, zu 
erkennen, ob das zweite Motiv mit demſelben oder dem 
nuchſthöheren oder ⸗tieferen oder aber mit einem um mehrere 
(und wieviele?) Stufen höheren oder tieferen Tone beginnt, ſo 
iſt es unerläßlich, das zuletzt vorausgegangene Motiv immer 


noch einmal mit zu wiederholen, um das neue daran zu 


hängen. Später kommt als weiterer Grund dieſer Art der 
Handhabung des Diktats der hinzu, daß die genaue Dauer 
der Schlußnote des Motivs, die etwaigen Pauſen uſw. erſt 
beim direkten Anſchluß des folgenden Motivs erkannt werden 
können. Beginnt das Beiſpiel mit der ſchweren Note, wie 
Nr. 1, ſo iſt derſelben gleich beim Spielen das zweite Motiv 
anzuhängen, damit leicht und ſchwer kenntlich wird und der 
Schüler weiß, wohin er den Taktſtrich ſetzen muß. 

Regel: Beginnt das Beiſpiel mit der ſchweren 
Note, ſo wird vor dieſe kein Taktſtrich gezeichnet. 
Das Tempo der erſten Aufgaben iſt ſo zu nehmen, daß der Wert 
des Viertels ungefähr gleich 80 M. M. (Mälzels Metronom) iſt 
(ſchlichte Geltung der Zählzeiten). Eine gleich hinter den Schlüſſel 
geſchriebene 3 erhält dem Schüler im Bewußtſein, daß je drei 
Zählzeiten ein Motiv bilden, oder, was dasſelbe iſt, daß von 
der Einſatzzeit einer ſchweren Note bis zu der der nächſt⸗ 
folgenden ein Abſtand von drei Vierteln iſt. Da die ſchweren 
Noten die am meiſten hervortretenden ſind (ſie ſind auch 
ſtärker als die leichten), ſo pflegt man, wenn man zählt, 
nicht bei der leichten, ſondern bei der ſchweren mit „eins“ 


zu beginnen: 
B —— — 


Der Schüler denke ſich das ſo, daß die leichte Note 
gleichſam aus der vorausgehenden ſchweren heraus— 
wächſt, daß ſie aus ihr heraustritt in die folgende 
ſchwere hinüber; die leichte Note gehört mit der voraus⸗ 
gehenden ſchweren zuſammen zu einem ſogenannten Takt, 
aber mit der nachfolgenden ſchweren Note zu einem Motiv. 
Wie in unſerem erſten Beiſpiel zu Anfang, ſo fehlt in ſpä⸗ 


12 1. Lektion. 


teren Beiſpielen auch im weiteren Verlauf der Beiſpiele 
manchmal dem Motiv die leichte Note, ſo daß alſo dasſelbe 
gleich mit der ſchweren Note beginnt: dann wird ent⸗ 
weder die letzt vorausgegangene ſchwere ausgehalten bis zu 
deren Eintritt oder es tritt zwiſchen beide eine Pauſe (leere 
Zeit, ohne Ton). Unſer erſtes Beiſpiel hat eine ſolche Pauſe 
für die leichte Zeit am Schluß: | 


——— 
Viertelpauſe. 
Das Diktieren erfolgt nun alſo in folgender Weife*) 


(Beiſp. 1): 
1: (erſtes 
Motiv) 
— kerſtes und 3 —— (zweites 
— zweites Motiv) Motiv) 
* 
4.— (zweites und 5 —— (drittes 
— N a 
6 — drittes und 7 — (viertes 
g — viertes Motiv) — Motiv) 
— - (viertes und g —— (fünftes 
: fünftes Motiv) Motiv) 
‚zZ — (fünfte und 11. Sp ſechſtes 
10. gehe Watt 5 
(ſechſtes und (ſiebentes 
12. ä ſiebentes Motiv) 8. Motiv) 
— — — ſſieebentes und 15. 1 (achtes 
14 SE achtes Motiv) Motiv) 


*) Dieſe Art der Zerlegung iſt in der Hauptſache das Verdienſt 
des erſten Pflegers des Diktats in größerem Maßſtabe, Profeſſor 
A. Lavignac am Pariſer Konſervatorium. Vgl. deſſen Cours com- 


plet de dictée musicale (Paris, H. Lemoine, 1882). 


oo 
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1. Lektion. 13 


d. h. zunächſt wird das Anfangsmotiv — hier alſo die das⸗ 
ſelbe allein vorſtellende beginnende ſchwere Note — ange⸗ 
geben, und ſodann nach kurzem Aufhören das erſte und 
zweite Motiv, dann nach abermaligem Aufhören, während 
deſſen geſchrieben wird, das zweite allein, nach abermaligem 
Aufhören das zweite und dritte, und ſo fort bis zu Ende. 
Es iſt üblich, wenn ein Beiſpiel mit der ſchweren Note be⸗ 
ginnt, den letzten Takt nach der ſchweren Note durch eine 
Pauſe zu vervollſtändigen, ſo daß es nun ohne Störung der 
Ordnung wieder mit dem Anfang weitergehen könnte. 

Der Schüler ſchreibt nun aber nicht etwa in ebenſolchen 
Bruchſtücken mit Wiederholungen das Vorgeſpielte nach, ſon⸗ 
dern benutzt nur das zwei⸗ oder dreimalige Hören desſelben 
Motivs, um deſſen einmalige Nachſchrift korrekt zuſtande zu 
bringen. Er markiert aber durch ein kleines Strichelchen 
durch die Mittellinie, das ſogenannte Leſezeichen: 


alle die Stellen, wo der diktierende Lehrer aufgehört hat. 
Scheint das auch vorerſt nicht nötig, ſo wird es doch ſpäter, 
wo kompliziertere Motivteilungen eintreten, unerläßlich und 
muß daher von Anfang an zur Gewohnheit gemacht werden. 
Das nachgeſchriebene Beiſpiel grenzt alſo die einzelnen Takt⸗ 
motive gegeneinander durch Leſezeichen ab und ſieht ſo aus: 


Zum Überfluß mag der Lehrer anfangs ſtets mit Worten 
vorausſagen, welches Motiv, reſp. welche Motive er gerade 
ſpielen wird (z. B. „fünftes und ſechſtes Motiv“) und der 
Schüler ſich, um Irrtümer und falſche Wiederholungen zu 
vermeiden, unter den Taktſtrich die Ordnungszahl des Motivs 
ſchreiben. Auch von dieſer Gewöhnung wird er bald größere 
Vorteile erkennen lernen. 


e 
N g ö 


14 2. Lektion. 


Das Beginnen mit der leichten Zeit (Beiſp. 4 ff.) wird 
vom Schüler als durchaus natürlich begriffen (die begin⸗ 
nende leichte Zeit heißt „Auftakt“). Daß nur bei 
Vorausſchickung der leichten Zeit am Anfang das erſte Motiv 
vollſtändig iſt, wird er ſofort einſehen, wenn man ihm die 
bereits diktierten mit der ſchweren Zeit beginnenden Aufgaben 
nachträglich einmal mit Vorausſchickung eines Viertels Auf⸗ 
takt (er) vorſpielt; er wird fühlen, daß dadurch an der 
Natur der folgenden Motive nichts geändert wird. 

Vorſichtig miſchen ſich nun zwiſchen die Tonrepetitionen 
und Sekundſchritte die erſten Terzen (Beiſp. 4 ff.) zunächſt 
nur, indem zu einem Ton zurückgeſprungen wird, der vor 
dem letztvorausgehenden da war, dann aber, indem zu einem 
weitergegangen wird, der Sekundanſchluß an den letztvoraus⸗ 
gegangenen hat (6 ff.) und endlich, indem zuerſt die Terz 
ergriffen und dann die Sekunde nachgebracht wird, ſo daß 
die Lücke nachträglich ausgefüllt wird (9 f.). 

Ein Ton, der ebenſo klingt wie der vorausgehende und 
der auf derſelben Stufe im Linienſyſtem eingezeichnet wird, 
heißt ein repetierter Ton oder Einklang (Prim); wird 
eine Stufe hinauf oder herunter gegangen, ſo heißt der 
Schritt eine Sekunde (Sekundſchritt), wird über eine Stufe 
hinweggeſprungen, ſo iſt der Schritt eine Terz. 

Jedes Diktatbeiſpiel wird nach vollendeter 
Niederſchrift von den Schülern (nach erneuter An⸗ 
gabe des Anfangstones durch den Lehrer) mit Nen⸗ 
nung der Buchſtabennamen der Töne ſtreng im 
Takt abgeſungen. 


2. Lektion. 


Zwiſchen die Durbeiſpiele miſchen ſich nun die erſten 
Mollbeiſpiele (alle die, welche mit A anfangen). Der Schüler 
hat nun beim Vorſpielen des erſten Motivs ſich zuerſt 
Rechenſchaft zu geben, ob der beginnende Ton C oder A iſt; 
erſt nachdem der Lehrer das durch direktes Abfragen ent⸗ 


E een. 
nne 

N. 4 2985 5 5 
1 4 


2. Lektion. | 15 


0 ſchieden, geht er nach mehrmaligem Spielen des erſten Mo⸗ 
tivs in der oben beſchriebenen Weiſe (die auch für das 


höchſte erreichbare Stadium maßgebend bleibt) weiter. Die 


Mollbeiſpiele enthalten ſich aller chromatiſchen Veränderungen 


14 


| 


der Stammtöne; es iſt daher durchaus nicht nötig, 
daß ſchon jetzt harmoniſche Begriffe und der Unter- 


ſchied der Tongeſchlechter erläutert werden. Der 
Schüler muß ſich erſt hineingehört haben, ehe es ihm 
etwas nützen kann, Namen dafür zu lernen. 

In rhythmiſcher Beziehung bringen die Aufgaben der 
zweiten Lektion das Neue, daß die ſchwere Zeit nicht mehr 
überall länger iſt als die leichte; es wird nicht ſchaden, den 


Schüler darauf aufmerkſam zu machen, daß allerdings doch 


eine ganz geringe Verlängerung der ſchweren Zeit 
auch da eintritt, wo beide als gleiche Werte geſchrieben, 
annähernd auch geſpielt und geſungen werden. Jedenfalls 
bleibt aber die ſchwere Zeit immer noch als ſolche durch die 
ihr zukommende größere Stärke kenntlich. Mit Wegfall 
der Verdoppelung der Dauer der ſchweren Zeit erhalten wir 
aber eine größere Mannigfaltigkeit von Motiven, zunächſt den 
nur zweizeitigen Takt mit dem Motiv: 


— — 


3.5 


ſodann aber zwei neue Formen des dreizeitigen Taktes, eine, 
bei welcher die beiden leichten Zeiten in die nächſte ſchwere 


hinüber wachſen: 


—ꝗ³M .2 


145 


und eine, bei welcher nur eine hinüberwächſt, während ſich 
die andere als ſogenannte weibliche Endung an die ſchwere 
anhängt: 

— — 


4 


weibl. Endung 


77 
1 48 


16 3. Lektion. 


Bei letzterer gehören gleichſam die beiden hinter dem Takt⸗ 
ſtrich folgenden Viertel immer noch in ähnlicher Weiſe zu⸗ 


ſammen wie in der urſprünglichen Form (J 1J)- 


Die weibliche Endung erfordert im Vortrag gelinde 
Dehnung beider Noten, welche bei der Niederſchrift durch — 
über der Note auf den Schwerpunkt (direkt hinterm Taktſtrich) 


ausgedrückt werden kann (agogiſcher Akzent 7 0 


In den Beiſpielen in dreizeitiger Taktart ſind hier die 
Stellen, wo der Lehrer am korrekteſten aufhört, gleich an⸗ 
gezeigt, ſo daß die Aufgaben ſchon ähnlich ausſehen wie die 
vom Schüler zu verlangende Niederſchrift. 

Zwiſchen die Sekunden und Terzen miſchen ſich nun 
einzelne leichtverſtändliche Quarten; es iſt daher die Quarte 
zu erklären (Überſpringung zweier Stufen; vierte Stufe, 
wenn die Ausgangsſtufe mitgezählt wird). Statt der Pauſe 
am Ende der ohne Auftakt beginnenden Beiſpiele ſind hie 
und da die Takte ausgefüllt, im dreizeitigen Takt durch 
Punktierung der halben Note; auch das muß alſo erklärt 
werden (eine halbe Note mit einem Punkt gilt drei Viertel). 
Auch die Zuſammenziehung zweier halben kommt vor (15, am 
Schluß) und erfordert die Erklärung des Haltebogens. 

Einmal endet das Motiv vorm Taktſtrich (weiblich), d. h. 
das folgende ſetzt mit der ſchweren Zeit (ohne Auftakt) an; 
dann muß der Schüler das Leſezeichen ſchräg über den Takt⸗ 
ſtrich ſetzen (wie in 18 nach Takt 4 geſchehen). Die im 
Beiſpiel 32 am Ende auftretende einzige Quinte wird 
ſofort erkannt, da fie zum a zurückführt. 


3. Lektion. 


Wir halten auch jetzt noch daran feſt, nur Viertel als 
Zählzeiten anzunehmen; teilen wir eine ſolche Zeit in zwei 
gleiche Teile, ſo erhalten wir Unterteilungswerte nämlich 
die Achtel: 


3. Lektion. 17 


2 
Die Unterteilung eines Viertels in zwei Achtel iſt ebenſo 
zu verſtehen wie die Loslöſung des leichten Viertels im Takt 
vom Werte der ſchweren Note, d. h. das erſte Achtel iſt der 
eigentliche Vertreter des Viertels, das zweite löſt ſich ab als 
Auftakt zum folgenden Viertel: 


N. 


Motive, die durch ſolche Unterteilungswerte entſtehen, die alſo 


nur eine „Zählzeit“ enthalten (und zwar nicht die ſchwere), heißen 


Unterteilungsmotive. Das Taktmotiv 7 | zerfällt alſo 


in die beiden Unterteilungsmotive N N I Der Lehrer 
hat hier radikal die Neigung auszurotten, die beiden Achtel 
als motiviſch zuſammengehörig aufzufaſſen J3 | TE Es 


wird daher gut ſein, wenn er ein paar Beiſpiele mit Leſe⸗ 
zeichen überladen aufſchreiben läßt, nämlich mit verdoppelten 
Leſezeichen für die Grenzen der Taktmotive und mit ein⸗ 
fachen für die Grenzen der Unterteilungs motive: 


Sieht der Lehrer, daß die Schüler begriffen haben, um wos 
ſichs handelt, ſo kann er hiervon wieder Abſtand nehmen und die 
Verwendung doppelter Grenzzeichen auf beſondere Fälle, be⸗ 
ſonders in zuſammengeſetzten Taktarten, beſchränken, für welche 
dieſe Lektion die erſten Beiſpiele bringt. Er ſpiele das 
Beiſpiel 40 mit deutlicher Ausprägung der beigeſchriebenen 
Dynamik, dehne auch das e ca im 3.—4. Takt etwas und erkläre 
nun dem Schüler den Begriff des ſchweren Taktes als in 
höherer Ordnung dem der ſchweren Zählzeit entſprechend. 
Wie nämlich ein Taktmotiv mit der ſchweren Zeit beginnen 
Bd. 11. Riemann, Muſikdiktat, 2 


7 e 
18 3. Lektion. 45 


kann ſtatt mit der leichten (alſo ohne Auftakt), ſo kann auch 
ein Sätzchen gleich mit dem ſchweren Takt beginnen, was 
dann etwa ſo iſt, als wenn bereits ein Taktmotiv voraus⸗ 
gegangen wäre. Am leichteſten werden die Schüler den 
Sinn dieſer Erklärung begreifen, wenn ihnen der Lehrer 
ein Beiſpiel, das ſie bereits früher geſchrieben haben, mit 
Weglaſſung des leichten (erſten) Taktes vorſpielt, z. B. Nr. 7: 


— HET N — — — — 
6 = z 21 * = = 6 
EROBERN NEBEN 
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Sie ſehen dann deutlich, daß der beginnende Takt eigentlich 
der zweite iſt, und es iſt nun leicht, ihnen weiter das 
Urgeſetz des ſymmetriſchen Aufbaues der Periode zu 
erklären. Dasſelbe iſt ſo zu formulieren: 


Der zweite Takt antwortet dem erſten, der 
vierte dem zweiten, der achte dem vierten; 
dies Verhältnis wird empfunden als Schluß⸗ 
kraft des betreffenden Taktſchwerpunktes. Da⸗ 
her bilden der zweite, noch mehr aber der 
vierte und achte Takt Ruhepunkte. 


Stellt ſich heraus, daß nicht der zweite, vierte und 
achte Takt ſolche Ruhepunkte bilden, ſo iſt — vorläufig 
immer — der erſte Takt ausgefallen und gebührt daher dem 
Takt, mit dem das Beiſpiel beginnt, der Name des zweiten, 
der dritte iſt vierter und der ſiebente achter. Das ſiebente 
Beiſpiel mit Weglaſſung des erſten Taktes erfordert über der 
letzten Note eine Fermate (reſp. Verdoppelung des Wertes 
des c) oder aber eine ganze Taktpauſe. Die Urſache davon 
iſt, daß man bei ſolch kurzen Sätzen die Symmetrie ſoweit 
fortgeſetzt erwartet, daß ein zweites gleichgebildetes Sätzchen 
reſp. die Wiederholung direkt anſchließen könnte. N 
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Iſt dies begriffen, ſo werde Beiſpiel 28 diktiert, wie es da⸗ 
ſteht, und dann die Natur der zuſammengeſetzten Taktarten 
erläutert. Die Definition iſt: 


Der ſchwere Takt kann mit dem leichten der- 
art zuſammengezogen werden, daß nur vor 
den Schwerpunkt des ſchweren Taktes (alſo vor 
die ſchwerſte von vier oder ſechs Zählzeiten) ein Takt⸗ 
ſtrich geſtellt wird. 

Wie das zu verſtehen, wird ſofort begriffen, wenn nun 
Beiſpiel 40 noch einmal geſchrieben wird, derart, daß jeder 
zweite Taktſtrich wegfällt: 


5 Schwer, d. h. ſchlußkräftig, einen Ruhepunkt bildend, 
iſt alſo auch in den zuſammengeſetzten Taktarten ſtets die 
erſte Zeit, die, vor welcher der Taktſtrich ſteht. In allen 
Fällen, wo dieſes Merkmal nicht zutrifft, hat der Taktſtrich 
nicht ſeine rechte Stelle, d. h. der Rhythmus iſt unortho⸗ 
graphiſch geſchrieben. Der Schüler wird ſchon jetzt den Unter⸗ 
ſchied begreifen, der zwiſchen einem Ruhepunkt in der Mitte 
des Taktes (alſo mit falſch geſtellten Taktſtrichen) und einer 
weiblichen Endung beſteht. 

In obigem Beiſpiel bildet im zweiten Takt nicht a, 
ſondern e den Ruhepunkt; aber dieſes e ſenkt ſich gleichſam 
über e nach a herab“). Nun ſtelle man ſich dagegen das⸗ 
ſelbe Beiſpiel mit falſchen Taktſtrichen vor: 


) Wo wie hier das Taktmotiv mit dem erſten Achtel eines 
Viertels endet, wird der Balken gebrochen. 
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Takt 1 und 2 wären auch ſo allenfalls möglich, Takt 3 
und 4 dagegen nicht. 

Als Beiſpiel der Zusammen hung zweier dreizähligen 
Takte zu einem werde Nr. 44 benutzt, das erſt ſo geſchrieben 
werde, wie es daſteht, alsdann aber in halb ſo großen Noten⸗ 
werten im ¾ Takt, den man zunächſt jo erkläre, daß in 
ihm auch das Achtel, das dem Viertel folgt, eine Zählzeit 
ſei, aber eine beſonders leichte und kurze, wie umgekehrt im 
3⸗Takt der erſten Beiſpiele die halbe eine beſonders ſchwere 
und lange Zählzeit war. Der gewöhnliche Rhythmus des 

— — 


Sechsachteltakts iſt daher fortgeſetzt 2 J 2 / doch kann 
— — 

ſich jederzeit von der ſchweren Zeit (dem Viertel) ein Teil 

ablöſen und ſo den Auftakt verlängern, wie wir ſolches auch 

im ¾⸗Takt erfuhren. Beiſpiel 44 wird daher jo notiert 

werden: 


Dazu iſt noch zu bemerken, daß der ®/,= wie jeder aus 


2 . 3 zuſammengeſetzte Takt nach Möglichkeit jo geſchrieben 
wird, daß man ſeine Zweiteiligkeit ſchnell erkennt, daher 
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lieber ohne Balkenbrechungen innerhalb der Takthälfte und 
niemals mit über die Taktmitte hinübergehenden Balken: alſo 


a: Se 
oder: Pe — 


dagegen BI — 
/ -Taft: 
. oder: * 3 


Noch jei darauf aufmerkſam gemacht, daß die Anfänger 
im Muſikdiktat dazu neigen, wenn ſie drei Noten ſchnell 
einander folgen hören, alle drei als kurze zu notieren 
(D anſtatt J) J); der Lehrer bekämpfe dieſen Fehler 
durch den einfachen Hinweis, daß, wenn die dritte Note kurz 
wäre, ja auch die vierte noch ſchnell hinterher kommen müßte! 
Denn: eine Note erſcheint (abgeſehen vom Staccato) da⸗ 
durch kurz, daß ihr ſchnell eine andere folgt. 
Nun wird es auch Zeit, daß die Schüler anfangen, 
Transpoſitionsübungen zu machen. Damit dieſelben 
nicht rein mechaniſch und gedankenlos gemacht werden, er⸗ 
kläre der Lehrer nun zunächſt die Stufengröße der Grund⸗ 
ſkala, weiſe den Unterſchied des ganzen und halben 
Tones auf, und leite die Verſetzungszeichen der transponierten 
Skalen von der Notwendigkeit her, die Halbtonſchritte an die 
rechte Stelle zu bringen. Doch laſſe er bei den Transpoſi⸗ 
tionsübungen dieſer Stufe niemals die Tonartvorzeichen zum 
Schlüſſel ſetzen, ſondern verlange, daß jedes ſich durch die 
Transpoſition ergebende # oder 5 zur Note geſetzt werde. Um 
nicht ſchon jetzt zu viel Intervallenlehre zu benötigen, laſſe er 
zunächſt nur in die Oberquinte und Oberquarte transponieren; 
für dieſe iſt aber die geläufige Kenntnis ſämtlicher Quinten 
erforderlich, für deren Erlernung, ausgehend von 
F OG DA E H und rückwärts HE ADG OC F 
ich ſchon wiederholt die Anweiſung gegeben habe (Muſik⸗ 
Lexikon, Art. „Quinten“, Allgemeine Muſiklehre [Katechismus 
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der Mufif] 5. Aufl. S. 59 ff.). Sind die Quinten geläufig 
und weiß der Schüler, daß h e und e f die einzigen Halb⸗ 
töne ohne Verſetzungszeichen ſind, ſo können die Trans⸗ 
ponierverſuche beginnen. Dieſelben werden noch weiter vor 
bereitet, indem der Schüler zunächſt die Skala von o bis c? 
notiert und durch Bögen die Stellen markiert, wo die Halb⸗ 
tonſchritte ihren Sitz haben: 


- 
3. 4. 7 


Stellt er dieſer Skala die von g —g? und die von f!—f? 
laufende gegenüber, ſo bemerkt er, daß die Walen 
nicht an entſprechenden Stufen liegen: 


eine Quinte höher: 


8 


eine Quarte höher: 


5 
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Soll die Skala gleich gebildet erſcheinen, jo müſſen die 
Halbtöne an entſprechende Stellen gerückt werden, d. h. im 
erſten Falle muß der 7. Ton erhöht werden, ſo daß er 

weiter vom ſechſten weg und näher an den achten heranrückt, 
d. h. f wird zu fis (# zu f); im zweiten Falle muß dagegen 
der vierte Ton erniedrigt werden, ſo daß er weiter vom fünften 
abrückt und näher an den dritten herantritt, d. h. h muß zu 
b werden (p zu h). 

Soll nun z. B. die 48. Aufgabe um eine Quinte 
höher transponiert werden, fo werden in der urſprünglichen 


N 
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Niederſchrift zunächſt alle vorkommenden h mit einem 
Sternchen verſehen, zur Erinnerung daran, daß dieſer Ton 
bei der Transpoſition in die Oberquinte ein Verſetzungszeichen 
erfordert; ſodann wird anſtatt des beginnenden 1 als 
Anfangston g! genommen und Steigen und Fallen genau 
nach der Stufenzahl nachgebildet: 


c 1 


Die an den mit * markierten Stellen notwendig wer⸗ 
denden Kreuze werden über die Noten geſchrieben. Zur 
Kontrolle der richtigen Ausführung der Transpoſition wird 
nun Ton für Ton konſtatiert, ob der Abſtand durchweg 
eine Quinte beträgt (an den mit * bezeichneten Stellen be⸗ 
trägt derſelbe ohne das # eine um einen Halbton zu kleine 
(verminderte) Quinte. 

Ganz analog wird bei der Transpoſition in die Ober⸗ 
quarte verfahren, nur daß dabei nicht h, ſondern f der Ton 
iſt, welcher bei der Transpoſition Veränderung erfordert und 
daher in der urſprünglichen Niederſchrift mit * bezeichnet 
werden muß; das bei der Transpoſition für h erforderlich 
werdende h wird über das h geſchrieben. Die Vergleichung 
der Abſtände von Ton zu Ton muß durchweg Quarten (um⸗ 
gekehrte Quinten) ergeben, nur zwiſchen f und h iſt die 
Quarte zu groß (übermäßig). Die Quarten ſind darum 
leicht zu erkennen, wenn die Quinten nach Vorſchrift erlernt 
ſind, weil dieſelben Quinten ergeben müſſen, wenn man ſich 
den oberen Ton eine Oktave tiefer oder den unteren eine 
Oktave höher denkt (die Reihe der abwärtsgehenden Quinten 
[HEADGCF!] iſt zugleich die Reihe anſteigender Quarten). 
| Die Mollbeiſpiele werden ganz ebenſo in die obere 
Quinte (oder, damit ſie nicht zu hoch kommen, die untere 
Quarte) und obere Quarte (oder untere Quinte) transponiert; 
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von Moll und Dur lernt der Schüler — angenommen, es 
handelt ſich um Kinder, die in die Anfangsgründe der Muſik 
eingeführt werden ſollen — noch immer nichts, oder vielmehr: 
nicht durch theoretiſche Erläuterungen, die er noch nicht 
begreifen würde, ſondern durchs Hören ſoll er die beiden 
Tongeſchlechter unterſcheiden lernen. 

Immerhin kann der Gegenüberſtellung der Skalenum⸗ 
fänge e!—c?, g!—g?, f1—f? nun die von e'— el, hi—h 
und al—a angeſchloſſen werden, welche aber ganz dieſelben 
Reſultate ergibt: 


IV VII VIII 


eine Quinte höher, beſſer: eine Quarte tiefer: 


d. h. bei der Transpoſition in die Oberquinte (Unterquarte) 
muß ſtatt f fis genommen werden, d. h. alle h der urſprüng⸗ 
lichen Niederſchrift werden mit einem warnenden “ verſehen; 
bei der Transpoſition in die Oberquarte (Unterquinte) muß 
ſtatt h b genommen werden, d. h. alle f der urſprünglichen 
Niederſchrift werden mit * verſehen, z. B. Nr. 45: 


vi * * 
ee zen: 
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in die Unterquarte: 


Um unnötige Verwickelungen und Verwechſelungen zu 
vermeiden, faſſen wir Oberquinte und Unterquarte zuſammen 
mit dem Namen Oberquinte, und ebenſo gelten uns Unter⸗ 
quinte und Oberquarte als dasſelbe, als Unterquinte, ſo⸗ 
daß wir es nur mit den beiden Arten der Quinten zu tun 
haben; nur die Rückſicht auf die Vermeidung zu vieler Hilfs⸗ 
linien veranlaßt uns, die Transpoſition gelegentlich anſtatt 
in die Oberquinte in deren tiefere Oktave (die Unterquarte) und 
anſtatt in die Unterquinte in deren höhere Oktave (die Ober⸗ 
quarte) vorzunehmen. Die Regel iſt dann einfach und leicht 
zu behalten (für Dur und Moll gleich): 


die Oberquinte erfordert # vor k (wo h* ſtand), 
die Unterquinte erfordert h vor h (wo f* jtand). 
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Einen bedeutenden Fortſchritt machen wir nun, wenn 
wir zu Beiſpielen übergehen, welche die Einſatzzeit eines 
Zählwertes überſchlagen, aber dieſelbe nicht ganz mit der 
vorausgehenden zuſammenziehen, ſondern auf ihre zweite 
Hälfte weitergehen, ſo daß die den Namen der „punktierte 
Rhythmus“ führende zugleich aus Zuſammenziehung und 
Unterteilung beſtehende Bildung ſich zeigt: 
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. >=) - zweite Zählzeit in zwei Achtel geteilt, 
deren erſtes aber an das vorausgehende Viertel gebunden iſt. 


Man merke dazu: beim punktierten Rhythmus iſt die ſchwere 
Note auf Koſten der leichten verlängert, d. h. die kurze (das 
Achtel) iſt Auftakt zur folgenden langen, der Rhythmus iſt 


daher alſo nicht eigentlich J. N fondern N J. und im 
Takt nicht 29 7 Hi fondern N N 4 
— — — — 

Ein weiterer Fortſchritt dieſer Lektion beſteht darin, 
daß in den Aufgaben ſelbſt Noten mit Verſetzungszeichen 
vorkommen, deren Bedeutung bei den Transpoſitionsübungen 
der vorigen Lektion erläutert worden iſt. Die Erhöhung 
durch 5 entfernt den Ton um einen Halbton mehr von der 
nächſt tieferen Stufe, ſo daß dieſelbe einen Ganzton abſteht, 
wenn ſie ohne das 4 einen Halbton abſtehen würde: 


— 
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71 71 

und verringert die Entfernung von der nächſt höheren Stufe 


um einen Halbton, ſo daß dieſelbe einen Halbton e 
wenn fie ohne 3 einen Ganzton betragen würde: 


Ebenſo verwandelt das h den Halbtonabſtand von der oberen 
Nachbarſtufe in einen Ganztonabſtand und den Ganztonabſtand 
von der unteren Nachbarſtufe in einen Halbtonabſtand: 
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Folgen einander zwei Töne, die beide # oder beide h 
haben, ſo iſt ihr Abſtand wieder ebenſo groß wie er ohne 
und p fein würde, doch iſt natürlich ihr Abſtand von den 
weiteren Nachbartönen verändert: 


Folgt einem durch # oder h veränderten Tone wieder 
der natürliche Ton (ohne #, ohne ), fo erhält derſelbe vor 
den Notenkopf ein : (Auflöſungszeichen, Wiederherſtellungs⸗ 
zeichen, Widerrufungszeichen). Die Beiſpiele dieſer Lektion, 


N welche Töne mit Verſetzungszeichen enthalten, ſind durchaus 


ſo angelegt, daß kurz vor denſelben (doch getrennt durch eine 
oder wenige Noten) die natürlichen auftreten, ſo daß die 
veränderten ſich dem Ohre durch ihren auffallenden 
Klang verraten. Der Lehrer weiſe darauf, wenn die 
Schüler es nicht ſelbſt gleich bemerken, beſonders hin. Man 
nennt ſolche Töne chromatiſche vom griechiſchen „Chroma“, 
das ſoviel wie Farbe, gefärbt, dem Charakter nach verändert 
bedeutet (die erhöhten ſtreben nach oben, die ernie- 
drigten ſtreben nach unten). 

Die Transpoſition der Arbeiten wird nun auf die Ton⸗ 
arten der zweiten Oberquinte und zweiten Unterquinte aus⸗ 
gedehnt. Die zweite Oberquinte, um eine Oktave näher 
herangerückt, iſt die große Oberſekunde (z. B. C [G] D), die 
zweite Unterquinte eine Oktave näher gerückt iſt die große 
Unterſekunde (z. B. C [F] B). Beide Transpoſitionen 
heiſchen für zwei Töne Verſetzungszeichen, d. h. während bei 
Verſetzung in die Oberquinte oder Unterquinte der eine der 
beiden urſprünglichen Halbtonſchritte beibehalten wurde, ver⸗ 
ſchwinden bei der Transpoſition um einen Ganzton höher 
oder tiefer beide Halbtonſchritte der Grundſkala, und es 
werden dafür zwei neue gebildet: 
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einen Ganzton tiefer: 


d. h. die Transpoſition um einen Ganzton höher bedingt die 
Veränderung (Erhöhung) der 3. und 7. Stufe (erfordert in 
der urſprünglichen Niederſchrift * für e und h), die um einen 
Ganzton tiefer bedingt die Veränderung (Erniedrigung) der 
4. und 8. [1.] Stufen (* für f und c). 

Die Transpoſition um einen Ganzton nach unten er⸗ 
fordert alſo ſogar ſchon für den an Stelle von » tretenden 
Ton ein p und gibt uns eine willkommene Veranlaſſung, 
von dem Überſchreiben der Verſetzungszeichen abzuſehen, viel⸗ 
mehr dieſelben von jetzt ab zum Schlüſſel auf das Linien⸗ 
ſyſtem zu ſetzen. Es iſt das darum wünſchenswert, weil 
die Beiſpiele dieſes Paragraphen viele ſogenannten zufälligen 
Verſetzungszeichen (Akzidentalen) enthalten, von denen die 
durch die Transpoſition bedingten als weſentliche unter⸗ 
ſchieden werden müſſen. Durch die Einzeichnung der Kreuze und 
Been beim Schlüſſel als ſogenannter Vorzeichnung wird be⸗ 
ſtimmt, daß dieſelben für das ganze Beiſpiel gelten, wenn ſie 
nicht beſonders durch das Auflöſungszeichen außer Kraft geſetzt 
werden. Die zufälligen Verſetzungszeichen bringen für 
das Transponieren die erneute Schwierigkeit, daß man acht 
geben muß, ob nicht die Stufe, auf welche ein zufälliges 


n 
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Verſetzungszeichen trifft, ein weſentliches (vorgezeichnetes) 
hat; denn in dieſem Falle genügt nicht die einfache Hinzu⸗ 
fügung des zufälligen zur Note, ſondern dasſelbe muß mit 
dem weſentlichen kombiniert werden, wofür folgende Regeln 
gelten: b 


ein # zu einem vorgezeichneten 5 hebt dieſes auf, 
d. h. wird zum 4, 

ein h zu einem vorgezeichneten # hebt dieſes auf, 
d. h. wird zum #, 

ein # zu einem vorgezeichneten # ergibt ein 

| Doppelkreuz x, 

ein h zu einem vorgezeichneten h ergibt ein 
Doppelbe ph. 


So geſtaltet ſich z. B. der Anfang der 70. Aufgabe 
bei der Transpoſition in die tiefere große Sekunde: 


d. h. das eine zufällige Kreuz (vor f) trifft eine Stufe, 
welche durch die Transpoſition verändert iſt (daher oben 
mit „) und das # wird daher zum 3 des 5. Die Bei⸗ 
fügung des Warnungs⸗“ zu den durch die Transpoſition 
veränderten Tönen erweiſt ſich daher auch ferner noch nützlich 
und ſoll erſt aufgegeben werden, wenn einige Routine im 
Transponieren erlangt iſt. 
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Noch immer (aber nur noch für dieſe Lektion) halten 
wir daran feſt, entweder mit c! oder a! zu beginnen und 
die Beiſpiele ausſchließlich in C-dur oder A-moll zu halten, 
um für das abſolute Ohr einen feſten Ausgangspunkt zu 
gewinnen. Die Beiſpiele werden aber nun inſofern immer 
buntgeſtaltiger und intereſſanter, als die Rhythmik durch 
Aufnahme von ſynkopiſchen Bildungen und Unter⸗ 
teilungen zweiten Grades bereichert erſcheint und die 
Melodik durch Vorkommen wirklicher Chromatik ebenfalls 
neue Probleme bietet. Machten ſchon die durch dazwiſchen⸗ 
ſchlagende andere Töne vermittelten chromatiſchen Veränderungen 
dem Schüler nicht geringe Schwierigkeiten, ſofern er ſich leicht 
über die Größe der dem Ohr auffälligen Veränderungen der 
Tonhöhe täuſchte, ſo wird es nun nicht ausbleiben, daß er 
chromatiſche Schritte mit diatoniſchen verwechſelt, d. h. den 
Faden verliert. Es iſt nun Zeit, die Intervallenlehre zu 
vervollſtändigen (Allgemeine Muſiklehre S. 52—56); doch 
erwarte man von ſolcher Auseinanderſetzung nicht zu viel 
poſitiven Nutzen fürs Hören ſelbſt — es gilt nur, damit das 
Wiſſen des Schülers zu bereichern, fürs Können muß er 
beim Diktat jeden Fußbreit ſich mühſam dazu erringen. 

Gar bald wird ſich herausſtellen, welche Schüler für 
die Muſik ſtärkere Begabung haben. Gerade das Diktat 
enthüllt am ſchnellſten die natürliche Anlage. Doch laſſe 
man ſich bei ſolcher Abſchätzung nicht täuſchen; wenn der 
eine oder andere Schüler mit abſolutem Ohr begabt iſt, 
ſo erkennt er allerdings jeden Ton ſeiner beſonderen Tonhöhe 
nach ſofort, hat aber oft genug deſto mehr Mühe, ſich in 
die chromatiſchen Unterſchiede der Schreibweiſe (ob des oder 
eis ꝛc.) zu finden und begreift wohl auch das Rhythmiſche 
nur ſchwer. Gerade mit ſolchen Schülern hat man häufig 
große Laſt; es iſt durchaus notwendig, ſie darauf aufmerk⸗ 
ſam zu machen, daß das abſolute Ohr nur ein kleiner Teil 
deſſen iſt, was zu einem guten Muſiker gehört. Nur die 
Schüler, welche auch die harmoniſchen Unterſcheidungen 
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inſtinktiv ſchnell erfaſſen und ſpielend die Bedeutung des 
Taktſtrichs, der gemeinſamen Querſtriche uſw. begreifen, darf 
man als entſchieden begabt anſehen. Hat man die Mög⸗ 
lichkeit, für ſolche Begabteren eine beſondere Klaſſe einzu⸗ 
richten, reſp. ſie in eine höhere Klaſſe zu verſetzen, in welcher 
ſchwierigere Beiſpiele diktiert werden, ſo iſt davon Gebrauch 


zu machen; denn wenn auch das Intereſſe derſelben nicht 


leicht wegen zu geringer Schwierigkeit der Aufgaben nach⸗ 
laſſen wird, ſo iſt es doch zu vermeiden, daß die minder 
begabten allzuſehr deprimiert werden, wenn ſie ſehen, daß 
das, was ihnen ſo ſehr ſchwer wird, von jenen ſpielend be⸗ 
zwungen wird. Andererſeits iſt aber die Teilnahme einiger 
Vorgerückteren am Kurſus darum höchſt wünſchenswert, weil 
der Lehrer die Arbeiten eines größeren Coetus kaum allein 
ſo überwachen kann, daß er verhütete, daß ein Teil der 


Stunde für einzelne halb nutzlos wird. Hat nämlich der 


Schüler erſt einmal den Faden verloren, ſo iſt es ihm, 
wenn er des abjoluten Ohrs ermangelt, ſehr ſchwer, den— 
ſelben wiederzufinden; darum iſt es gut, zu geſtatten, daß 
im Notfalle ein Schüler dem andern weiterhilft, indem ein 
ſchwächerer neben einen begabteren geſetzt wird, der öfters 
einen Blick in ſein Heft wirft und bei groben Fehlern warnt. 
Das ſpornt zugleich den Ehrgeiz der beſſeren an und fördert 
die ſchwächeren; das umgekehrte Verfahren, daß der ſchwächere 
vom vorgerückteren abſchreibt, um nachzukommen, iſt da⸗ 
gegen nicht unbedenklich, jedenfalls iſt dazu jedesmal die 
Bewilligung des Lehrers beſonders zu erbitten. 

Die neuen rhythmiſchen Bildungen bedürfen der Er⸗ 
klärung. Teilt man eine Zählzeit in zwei kleinere Werte 
und zieht den zweiten derſelben mit der folgenden Zähl⸗ 
zeit zuſammen: 5 

Tr 


1 


ſo entſtehen Bildungen, welche man Synkopen nennt; die⸗ 


ſelben ſind ſchwerer zu verſtehen als der punktierte Rhythmus, 
bei welchem der erſte Unterteilungswert mit der voraus⸗ 
gehenden Zählzeit zuſammengezogen war: 
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we: 
1 2 
Allerdings können durch letztere Maßnahme auch Syn⸗ 
kopen entſtehen, doch nur, wenn die untergeteilte Zeit 
eine ſchwerere iſt als die vorausgehende: 
„ 9 
104 
2 1 f f 
eine Bildung, der ſich aber daher auch unſere Beiſpiele 
bisher durchaus enthielten, die auch (wenigſtens heute) nicht 
durch Punktierung ausgedrückt wird, höchſtens in der Mitte 
des / Takte: 


bet ke fee 


Wir müſſen aber angeſichts dieſer Möglichkeiten unſere 
Definition der Punktierung und Synkope ſchärfer faſſen und 
ſie dahin präziſieren, daß 

Punktierung die Verlängerung eines Wertes 

in die Dauer des nächſten leichteren hinein, 

Synkope dagegen die Verlängerung eines 

Wertes in den nächſten ſchwereren hinein iſt. 
Damit geſellen ſich ganz von ſelbſt zu beiden rhythmiſchen 
Kategorien gewiſſe verwandte Bildungen, welche uſuell durch 
die Namen Punktierung und Synkope nicht mit begriffen 
werden, nämlich bei ungeraden Taktarten die Bindung der 
Hälfte der kurzen Zeit an die lange: f 


9 8 48: oder / 6 


als der Punktierung naheſtehend, und der ſogenannte Vor- 
ſchlagsrhythmus: 2 


Al, 2 |. der wi 


5 „| oder * J a 
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als der Synkope verwandt. Alle dieſe Bildungen treten nun 
nach und nach in unſeren Beiſpielen auf und werden leicht 
verſtanden werden. Auch die gelegentliche Einführung der 
Punktierung eines Unterteilungswertes, welche als Zuſammen⸗ 
ziehung aus einer Unterteilung zweiten Grades zu erklären 
iſt, kann nun gewagt werden: 


Eu f — 


Glatte Unterteilungen zweiten Grades ſind natürlich noch 
leichter zu verſtehen. 

Da die Intervallenlehre nun vervollſtändigt wird, ſo 
ſteht auch einer weiteren Ausdehnung der Transpoſitions⸗ 
übungen nichts mehr im Wege. Heiſcht die Transpoſition 
um eine Quinte hinauf 1 #, die um eine Quinte herunter 


75 


* 1 b, die um einen Ganzton hinauf 2 3, die um einen Ganz⸗ 


ton herunter 2 h, jo ergibt ſich auch für alle weiteren Trans⸗ 
poſitionen die gleiche Zahl der Verſetzungszeichen für die 
gleichen Abſtände. Es erfordern nämlich die Trans poſitionen: 


kleine Terz herunter () 3 # (fis, cis, gis), 
kleine Terz hinauf () 3 6 (b, es, as), 
große Terz hinauf 4 5 (fis, ois, gis, dis), 
große Terz herunter 4h (b, es, as, des), 
Halbton (kleine Sekunde) herunter () 5 f 

(fis, cis, gis, dis, ais), 
Halbton (kleine Sekunde) hinauf () 5 b 

(b, es, as, des, ges), 
Tritonus (übermäßige Quarte) hinauf 6 5 

(fis, eis, gis, dis, ais, eis), 
Tritonus (übermäßige Quarte) herunter 6 b 

(b, es, as, des, ges, ces), 
chromatiſcher Halbton hinauf 7 3 

(fis, eis, gis, dis, ais, eis, his), 
chromatiſcher Halbton herunter 7 5 

(b, es, as, des, ges, ces, fes). 

Bd. 11. Riemann, Muſikdiktat. 
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Natürlich wird man nur ganz allmählich ſoweit vorgehen 
(weiter überhaupt nicht). 

Ehe man die Verſetzung in Tonarten mit 4 und mehr 
Verſetzungszeichen verlangt, wird man durch Erklärung der 
harmoniſchen Grundlagen der Tonart dem Gedächtnis und 
Vorſtellungs vermögen ein gefeſtigteres a: geben (nächſte 
Lektion). 


6. Lektion. 


Treten innerhalb eines Stückes Unterzweiteilung und 
Unterdreiteilung nebeneinander auf, ſo entſtehen, je nachdem 
die Unterdreiteilung oder die Unterzweiteilung überwiegt 
und eventuell in der Taktvorzeichnung und Notierungsweiſe 
berückſichtigt iſt, die unter den Namen Triole und Duole 
bekannten Bildungen: 


Triolen: 


Duolen: 
12! mm) BB, 


Schwerer zu begreifen und zu hören find diejenigen 
Triolen, welche an Stelle von 2 Zählzeiten 3 Noten oder 
an Stelle von 3 Zählzeiten 2 oder 4 Noten ſetzen. 


Große Triole: 


M 
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| Große Duole und Quartole: 
e 


| 
en 

Zu tiefer gehenden Erörterungen über das Weſen ſolcher 
Bildungen verweiſe ich auf das 5. Kapitel meiner „Muſi⸗ 
kaliſchen Dynamik und Agogik“ (Hamburg 1884) und S. 101ff. 
des „Syſtems der muſikaliſchen Rhythmik und Metrik“ (Leipzig 
1903). Für den Schüler ſind vorläufig Philoſopheme ſehr 

entbehrlich; er ſoll die Rhythmen direkt durch Anſchauung 
(richtiger: Anhörung) begreifen und damit feinem produktiven 
Tonvorſtellungsvermögen lebendige Nahrung und Anregung 
zuführen. 

Die bunte Miſchung von ſchlichten Unterteilungen erſten 
und zweiten Grades mit regelmäßigen Zuſammenziehungen, 
Punktierungen, Synkopen und Triolen (Duolen) erfordert 
nun bereits ein ziemlich entwickeltes Unterſcheidungsvermögen 
vom Schüler. Die Erlaubnis, vorkommenden Falls Ver⸗ 
zierungszeichen als abkürzende Notierung anwenden zu 
dürfen, wird ihm willkommen ſein, ſetzt aber natürlich eine 
eingehende Erklärung dieſer Zeichen voraus. 

Die Beiſpiele 123 ff mögen erſt ohne Pauſen (mit 
Punkten und Doppelpunkten) diktiert und ſodann nach erfolgter 
Erklärung mit Pauſen neu geſchrieben werden. 

Wir nehmen nun an, daß das abſolute Ohr ſich einiger⸗ 
maßen entwickelt hat und laſſen die Beiſpiele auch mit einigen 
andern Tönen als c! oder a! beginnen, nämlich die C Dur- 
Beiſpiele auch mit et, g! oder c®, die A-Moll-Beiſpiele auch 
mit et, c? oder es. Da wir noch immer entweder C-Dur 
oder A-Moll als Tonart wählen, jo wird fi der Schüler 
mit dem Fortſchritt ſchnell zurecht finden. Die letzten Bei⸗ 
ſpiele der vorigen Lektion benutzen übrigens ein paarmal 
ol als Anfangston eines A-Moll-Beiſpiels und a! als An⸗ 
fangston eines C-Dur-Beiſpiels. 

Nun iſt es Zeit, den Schüler mit dem harmoniſchen 
Schema der Dur- und Molltonart vertraut zu machen, 
damit er die nun häufiger eintretenden Modulationen innerhalb 
der Beiſpiele verſtehen lerne. Es genügt, wenn ihm vorläufig 

3* 


86 6. Lektion. 


die Begriffe Tonika, Dominante und Subdominante 
(Allgemeine Muſiklehre S. 76 ff.) erklärt werden: der Lehrer 
verlange von ihm die Ausarbeitung der Schemata der Dur⸗ 
tonarten bis Cis-Dur und Ces-Dur nach dieſem Muſter: 


Tonika. Dominante. 
P / oo en. 
das gg e 

UI.  . _ . 
Subdominante. 


ſowie der Molltonarten bis As-Moll und Ais-Moll nach dieſem 
Muſter: 


* 


Tonika. Dominante. 
ff 1! rr ( ee 
a h O de f „„ 

. m 
Subdominante. 


wozu darauf hingewieſen iſt, daß aufwärts zum Übergang 
zur Terz der Dominante die Terz der Subdominante erhöht 
wird und umgekehrt abwärts beim Übergang zur Terz der 
Subdominante die Terz der Dominante erniedrigt: 


HI. 38 > Im 
e fs gs a und ag fe 


Es iſt ſehr förderſam, wenn einige Diktatbeiſpiele in der 
Weiſe analyſiert werden, daß jedem Tone ſeine Bedeutung 
als Prim, Terz oder Quint der Tonika, Dominante und 
Subdominante übergeſchrieben wird und unter den Noten der 
Eintritt einer neuen Harmonie durch Akkordbezifferung ange⸗ 
deutet z. B. (No. 105): 


Daß Harmoniewechſel beſonders gern auf ſchwere Zeitwerte 
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eintreten, werde dabei nicht vergeſſen zu erwähnen. So 
lernt der Schüler ſchnell begreifen, daß die Formel 


Tonika — Subdominante — Dominante — Tonika 


die gewöhnliche rundläufige Bewegung der Harmonie iſt. 
Damit ſteht er aber zugleich an der Schwelle der 
Modulationslehre; denn Modulation iſt nichts anderes als 
Übergang aus der einer Tonart eigenen natürlichen Harmonie⸗ 
entwicklung in die einer andern Tonart eigentümliche, ge⸗ 
wöhnlich durch Vermittelung eines beiden Tonarten gemein⸗ 
ſamen Akkords, oder aber durch eine derartige Veränderung 
eines Akkords, daß er zu einem der neuen Tonart eigenen 
wird. Daß der Subdominante die Sexte, der Dominante 
die Septime ſo häufig beigegeben wird, daß dieſe Töne als 
deren charakteriſtiſche Diſſonanzen gelten müſſen, kann 


gelegentlich auch mit angemerkt werden. Wir können hier die 
Harmonielehre nicht abhandeln, ſetzen aber voraus, daß der 


Lehrer wiſſen wird, wie er allmählich den Geſichtskreis des 
Schülers zu erweitern hat, um das Diktat immer nutz⸗ 
bringender zu geſtalten. Die Transpoſitionsarbeiten haben 
übrigens den Schüler praktiſch nun bereits ſo in den Ton⸗ 
arten heimiſch gemacht, daß er mit Freuden jeden allgemeinen 
Geſichtspunkt begrüßen wird, der ihm ermöglicht, Einzel⸗ 
erſcheinungen allgemein zu erſaſſen. 


7. Lektion. 


Das nur einſtimmige Diktat erreicht endlich ſeine höchſte 
Vielgeſtaltigkeit und ſtellt die ſchwerſten Probleme, wenn wir 
nun auch alle die frappanten Wirkungen mit in Betracht 
ziehen, welche durch das Auftreten von Pauſen an gewich⸗ 
tigerer Stelle entſtehen. Alle bisher vorkommenden Pauſen 
erſchienen am Ende von Motiven, wenn nicht von Takt⸗ 
motiven, ſo doch von Unterteilungsmotiven. Die Endpauſe 
als Verkürzung des abſchließenden Tonwertes nach Erreichung 
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des Schwerpunktes iſt eine überaus häufige und ſehr leicht 
verſtändliche Bildung; fie ſetzt eben nur an Stelle des di- 
minuendo das gänzliche Verſtummen des Tones. Dagegen 
haben nun aber Pauſen, die vor Erreichung des Schwerpunktes 
die Motive durchſchneiden, etwas aufregendes, das noch fort⸗ 
gehende erescendo erſtreckt ſich auch auf die Pauſe mit und 
wird als Anwachſen der Verneinung des Tönens, als Verſtär⸗ 
kung der Pauſenwirkung verſtanden (negatives crescendo); 


— ͤ —᷑ ———kñů—ů— 


World Wald 


Tritt ftatt der Shwerpunftönote ſelbſt eine Pauſe auf, 
ſo gleicht dieſe einem jähen Abgrunde, die Melodie ſtürzt in 
dem Moment, wo ſie einen Höhepunkt zu Tr meint, 
unerwartet ins Nichts herab: 


—— — 
“Id e ee 


Das merkwürdigſte aber iſt, daß weibliche Endungen 
über eine Pauſe hinweg möglich ſind: 


— — — — 
7% Se 


Wird eine ſolche Pauſe zu kurz bemeſſen, ſo wird leicht die 
weibliche Endung nicht verſtanden, deren S. 16 gelehrte 
Dehnung die Pauſe geradezu ſingend ausdrucksvoll macht. 
Wir laſſen nun auch die Beſchränkung auf die Tonarten 
C-Dur und A-Moll fallen und bringen Beiſpiele in belie⸗ 
bigen anderen Tonarten; die Bewegung in denſelben iſt 
ganz abgeſehen von aller ſonſtigen praktiſchen Muſikübung 
durch die fortgeſetzten Transpoſitionsübungen geläufig gemacht 
worden, ſo daß es ſich eigentlich nur um das Erkennen des 
Anfangstones handelt. Immerhin werden doch noch man⸗ 
cherlei Fehler zu korrigieren ſein, wenn es ſich um ſeltenere 
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Stimmſchritte innerhalb einer Tonart wie Gis-Moll oder 
Des-Dur handelt. Für die Erläuterungen des formalen Auf⸗ 
baues bieten unſere Beiſpiele neues Material durch Einführung 
verſchiedenartiger Störungen der ſtrengen Symmetrie. 
Wie weit der Lehrer mit deren Erklärung gehen kann, muß 
er nach dem Grade der Vorbildung ſeiner Schüler ermeſſen. 
Es wird aber keinerlei Bedenken haben, an der Hand des 
Katechismus „Formenlehre“ durch Beiſchrift der Rangzahlen 
der Takte unterm Taktſtrich zum Verſtändnis aller ſolcher Bil⸗ 
dungen zu führen. Am leichteſten werden die Schlußbeſtä⸗ 
tigungen (4, 4, 8 2c.) verſtanden; doch iſt auch die Über⸗ 
ſpringung eines leichten Taktes, beſonders wenn auch der 


Anfang mit dem ſchweren (2.) Takte geſchah, ſehr einleuch⸗ 


tend (Ordnung: ſchwer⸗leicht⸗ſchwer — ſchwer⸗leicht⸗ ſchwer 
[Schein⸗Dreitaktigkeit). Sind aber überhaupt erſt die Prin⸗ 
zipien begriffen, ſo iſt es auch unbedenklich, gelegentlich vor⸗ 
kommende Takttriolen zu erklären und auch das Untergehen 


des Endes im neuen Anfang wird begriffen werden (8 = 1 


oder 2). Mehr Schwierigkeit macht vielleicht die volle Er⸗ 
faſſung von dreigliedrigen Halbſätzen der Ordnung 


24272 
— 


d. h. wo zwei antwortende Takte zugleich wieder als erſtes 
Glied zwei weiter antwortenden gegenüberſtehen, wie es häufig 
vorkommt, wo eine Sequenz die Form weitet. Daß die 
Subdominante den achten Takt zum ſechſten macht, 
daß ein Trugſchluß zwar ſchließt, aber entweder Schluß⸗ 
korrektur oder einen neuen Nachſatz bedingt, wird 
ebenfalls bei vorkommender Gelegenheit bemerkt. 
Transpoſitionen ſind auch fernerhin noch zu empfehlen, 
beſonders ſolche aus Kreuz⸗Tonarten in Be⸗Tonarten (z. B. 
aus Gis-Moll nach B-Moll, aus Des-Dur nach H- Dur, uſw.). 
Erſt dadurch wird vollſtändige Routine in der Verwandlung 
der Verſetzungszeichen erlangt werden. Da die Beiſpiele nun 
ſchon längſt nicht mehr zum Abſingen geeignet ſind, ſo binden 
wir uns nicht mehr an eine beſtimmte Tonlage, ſondern 
geben auch gelegentlich Beiſpiele im Baßſchlüſſel. Schüler, 


9 5 0 8.—10. Lektion. 


welche die Muſik zum Lebensberuf machen, oder ſolche, welche 
durch Studien und ſchriftliche Arbeiten in der Harmonie⸗ 
lehre einen ſoliden Grund für höhere Muſikbildung legen, 
ſind anzuhalten, ſich für die Transpoſition auch paſſenden 
Falls eines der C-Schlüſſel (Altſchlüſſel, Tenorſchlüſſel, So⸗ 
pranſchlüſſel) zu bedienen, woraus ihnen für das a vista- 
Transponieren große Vorteile erwachſen (vgl. Katechismus 
des Generalbaßſpiels, 2. Aufl. S. 34 ff.). 

Die Anweiſung für die Erlernung dieſer Schlüſſel iſt 
a genug; man prägt ſich das Verhältnis folgender 

öne ein: 


Sopran⸗ 


ſchlüſſel. 


ban, fee 
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Wir gehen nun zu mehrſtimmigen Beiſpielen über. Die 
erſten geben wir ſo einfach, daß ſie nicht notwendig bis nach 
Abſolvierung der 7. Lektion aufgeſchoben zu werden brauchen; 
vielmehr wird der Lehrer nach eigenem Ermeſſen zur Auf⸗ 
friſchung des Intereſſes bereits auf früheren Stufen einzelne 
zweiſtimmige Übungen einſchalten. Sit die Klaſſe aus jehr. 
verſchieden entwickelten Schülern zuſammengeſetzt, ſo empfiehlt 
es ſich, dann und wann zweiſtimmige Beiſpiele zu diktieren, 
bei denen die minder entwickelten nur die Oberſtimme nach⸗ 
ſchreiben, während von den Begabteren beide verlangt werden. 
Insbeſondere eignen ſich dazu die kanoniſchen Beiſpiele, da 
das Verfolgen der Imitationen den Schülern ein beſonderes 
Vergnügen bereitet. Auch ſei dem Lehrer zu ſeiner eigenen 
Unterhaltung beim Diktieren die Erfindung guter Kontra⸗ 
punkte zu den Aufgaben der 1.— 7. Lektion empfohlen, 
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die er für die Begabteren mitſpielt. Die meiſten hier mit⸗ 
geteilten Beiſpiele ſind in der Diktatſtunde ſelbſt erfunden; 
das zeitraubende Wiederholen und Pauſieren gibt dem Lehrer 
Muße genug, ſelbſt die künſtlichſten kanoniſchen Beiſpiele 
während der Stunde auszuarbeiten. 

Es gibt zwei grundverſchiedene Weiſen der Auffaſſung 
und Nachſchrift, demgemäß auch des Diktierens mehrſtimmiger 
Beiſpiele. Man kann nämlich vom Schüler entweder ver⸗ 
langen 


a) daß er die einzelnen Zuſammenklänge höre, 
oder aber 
b) daß er den Gang der einzelnen Stimmen verfolge. 


N Beides find nützliche Übungen. Die erſte Art des Hörens 
verlange man nur bei den einfachſten Note gegen Note 


geſetzten Beiſpielen. Das Erkennen der Terzen, Sexten, 


Oktaven uſw. als Zuſammenklänge glückt aber keineswegs allen 


Schülern ſo ſchnell, wie man glauben ſollte, wenn fie dieſelben 
Intervalle in der Melodie ſehr wohl erkennen. Durch die 
Obertöne und Kombinationstöne entſtehen nämlich zu leicht 


Tauſchungen über die effektive Entfernung der Töne, obgleich 
ihr harmoniſcher Sinn vom Ohr noch leichter erfaßt wird 
als bei einſtimmigen Beiſpielen. Die mehr als zweiſtimmigen 


Beiſpiele erfordern das wiederholte Angeben jedes Akkordes, 


um korrekt nachgeſchrieben zu werden; nur im äußerſten 
Notfalle und vielleicht bei den erſten Verſuchen arpeggiere 
der Diktierende den Akkord, um das Erkennen der Entfer⸗ 
nungen zu erleichtern. 

Daß die mehrſtimmigen Diktatbeiſpiele die paſſendſte 
Gelegenheit zu eingehenden Erörterungen über Harmonie 
geben, iſt einleuchtend. Wie weit der Lehrer damit gehen kann, 
muß natürlich ſeinem Ermeſſen überlaſſen bleiben. Jedenfalls 
aber wird er ſoweit gehen müſſen, daß er den Schülern die 
weſentlichſten Formen der Dominant⸗ und Subdominant⸗ 
harmonien geläufig macht; auch die doriſche und neapolitaniſche 
Sexte müſſen ihnen erläutert werden, ſobald ſie vorkommen 
(dgl, Muſiklexikon). Bei den modulierenden Beiſpielen find 
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die Mittel der Modulation aufzuweiſen. Durch ſolche fort⸗ 
geſetzt neben den Diktatübungen hergehende Erläuterungen 
aus dem Gebiet der allgemeinen Muſiklehre wird das In⸗ 
tereſſe immer neu angeregt und wach gehalten; jedenfalls 
ſind ſolche Aufklärungen an lebendigen, klingenden Beiſpielen 
für den Schüler wertvoller als Vorträge ex cathedra. An 
Schulen, wo außer den Singſtunden, für deren teilweiſe Um⸗ 
wandlung in Diktatſtunden dieſes Schriftchen wirken möchte, 
keine beſonderen Muſikſtunden beſtehen, iſt eine ſolche Ver⸗ 
bindung eigentlich ſelbſtverſtändlich. An Muſikſchulen, wo 
beim Unterricht im Spiel der Inſtrumente das Weſentliche 
der allgemeinen Muſiklehre erlernt wird (wenigſtens das die 
Notenſchrift Angehende) wird dagegen der Lehrer hauptſächlich 
die rhythmiſche Theorie im Auge behalten. Die Note gegen 
Note geſetzten zweiſtimmigen Beiſpiele bringen freilich keine 
neuen Ergebniſſe für dieſelbe. Sobald aber die beiden 
Stimmen beginnen, ſich freier zu bewegen, kommen Fälle 
vor, wo die eine Stimme noch eine weibliche Endung zu 
bringen hat, während die andere ſchon weiter geht, ſo daß 
alſo (natürlich nur innerhalb der Grenzen eines Taktes), die 
beiden Stimmen verſchiedene Phraſierung aufweiſen, wie z. B.: 


— e — | 


. W 


1 — 


Hier zwingen die Vorhalte immer in der einen Stimme zur 
Annahme einer weiblichen Endung, während die andere be⸗ 
reits auf das zweite Achtel weitergeht. 

Mehrſtimmige Beiſpiele bringen mehr Gelegenheit zur 
Störung des ſtreng ſymmetriſchen Aufbaues, beſonders 
wenn die Stimmen abwechſelnd die Aufmerkſamkeit auf ſich 
ziehen durch Übernahme eines hervorragenden Themas, wie 


5 B. (Bach): 
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Die oben angedeutete zweite Art des Diktierens und 
Nachſchreibens mehrſtimmiger Beiſpiele wird am beſten ſo 
gehandhabt, daß zunächſt nur die Oberſtimme nachgeſchrieben 
wird und erſt nach vollſtändiger Beendigung derſelben die 

zweite. Natürlich bedarf es dazu eines nochmaligen aus⸗ 

führlichen Diktierens. Es iſt zwar auch derart möglich, daß 
jedes Bruchſtück (Taktmotiv) ein⸗ oder zweimal mehr geſpielt 
wird, um erſt die Niederſchrift der einen, dann die der 
zweiten Stimme zu ermöglichen, alſo z. B. um die Takte 
6—8 des obigen Beiſpiels nachzuſchreiben derart, daß 

a) zunächſt der 4.—6. Takt geſpielt wird (beide Stim⸗ 
men), um den Anſchluß der Oberſtimme an das voraus⸗ 
gehende Motiv klarzuſtellen und die vorläufige Notierung 
der Oberſtimme zu ermöglichen: 


b) Takt 4—6 noch einmal, um den Einſatz der 
Unterſtimme zu erkennen und deren erſtes Motiv bis auf 
die Endnote zu notieren: 


— 


e) Takt 6 noch einmal zur Kontrollierung der Zu⸗ 
ſammenklänge: 
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d) Takt 6—7 zur Klarſtellung des Anſchluſſes der 
Oberſtimme und Notierung von deren Motiv: 


er 


e) Takt 6—7 noch einmal zur Klarftellung des An 
ſchluſſes der Unterſtimme und Notierung von deren neuem 


Motiv: 


f) Takt 7 noch einmal zur Kontrolle der Zuſammen⸗ 


klänge: 
Be 


g) Takt 7—8 zur Klarſtellung des Anſchluſſes der 
Oberſtimme und Notierung von deren neuem Motiv: 


N 


2 


h) Takt 7—8 noch einmal zur Klarſtellung des An⸗ 
ſchluſſes der Unterſtimme und Notierung von deren neuem 
Motiv: 


* 9 — 


i) Takt 8 noch einmal zur Kontrolle der Zuſammen⸗ 
klänge: 
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oder aber mit Wiederholung der zweitaktigen Stücke auch 
für die Kontrolle der Zuſammenklänge. Allein dieſe Art 
der Handhabung hat für den Diktierenden inſofern ihr Miß⸗ 
liches, als er immer auf beide Stimmen zugleich Rückſicht 
zu nehmen hat und daher ſehr peinlich die Grenzen der 

Motive einhalten muß, wenn nicht ein Teil der Bedeutung 
der Übung für die Ausbildung in der Erkenntnis des Weſens 
der Phraſierung verloren gehen ſoll. 

Wird dagegen zuerſt eine Stimme vollſtändig (durch 
das ganze Beiſpiel) notiert und erſt (gleichſam als neues 
Diktatbeiſpiel) die zweite darunter nachgetragen, ſo kann man 
während der Niederſchrift der Oberſtimme eventuell mit der 
Unterſtimme zurückbleiben und auch ohne Bedenken über die 
Motivgrenzen hinübergehen und damit für die Dauer längerer 
Noten oder Pauſen der Oberſtimmen vorläufigen Aufſchluß 
geben, z. B. oben bei d—f: 


m Bi. 


ſo daß das Viertel d der Oberſtimme bereits mit Bindebogen 
notiert werden kann. 

Allein nicht nur darum iſt dieſe Weiſe die zu bevor⸗ 
zugende; ſie hat einen gar nicht hoch genug anzuſchlagenden 
pädagogiſchen Wert ſofern ſie den auffaſſenden Geiſt gewöhnt, 
einer Stimme zu folgen, welche durch eine andere 
mehr hervortretende gedeckt wird. Sie iſt die eigent⸗ 
liche Vorſchule für das polyphone Hören. 

Wenn auch das Diktat nicht bis zu ſo hoher Stufe 
weitergetrieben werden kann, daß es etwa ganze Quartettſätze 
oder polyphone Chorwerke nachzuſchreiben befähigt (ich denke 
dabei an Mozart), ſo liegt doch auf der Hand, daß es 
weſentlich dazu beitragen muß, die Fähigkeit auszubilden oder 
zu fördern, den verſchiedenen Verſchlingungen der Stimmen 
im Orcheſter⸗ und Chorſatz zu folgen. 

Die kanoniſchen zweiſtimmigen Sätze ſind für den kon⸗ 
trapunktiſch geſchulten Hörer leichter zu verfolgen als die 
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frei kontrapunktierten; der bei einigen derſelben eintretende 
Wechſel in der Form des Kanons bedingt aber doch volle 
Aufmerkſamkeit und wirkliches Verfolgen der zweiten Stimme. 
Der Lehrer ſage daher nicht zu Anfang, ſondern erſt nach 
Beendigung des Diktats, wie der Kanon gebildet iſt. Entdeckt 
der Schüler ſelbſt die Form der Nachahmung, ſo wird ihm 
das eine angenehme Hilfe ſein; dennoch wird er nicht nur 
mechaniſch die zweite Stimme aus der erſten entwickeln können, 
weil er nicht weiß, ob nicht hier oder dort eine Licenz oder 
ein Austauſch der Rollen der beiden Stimmen die Strenge 
der Konſequenz durchbricht. 

Weiterer Bemerkungen bedarf es hier nicht; was in den 
letzten Lektionen vor Beginn der mehrſtimmigen Übungen 
über kompliziertere rhythmiſche Bildungen (Synkopen, Innen⸗ 
pauſen uſw.) erklärt worden, erhält bei den mehrſtimmigen 
Übungen einleuchtende Beſtätigung und wird leichter verſtänd⸗ 
lich, da zumeiſt auf die durch Synkopierungen oder Pauſen 
unterdrückten Zählzeiten der einen Stimme die andere Ton⸗ 
einſätze bringt. Ich mache daher zum Schluß nochmals darauf 
aufmerkſam, daß es dem Lehrer zu empfehlen iſt, bei den 
früheren einſtimmigen Beiſpielen, ſei es durch Hinzuerfindung 
eines guten Kontrapunktes, ſei es auch nur durch Markierung 
eines Baſſes, gelegentlich die Auffaſſung zu erleichtern: das 
immer zu tun, wäre dagegen falſch. Von den Kontrapunkt⸗ 
ſchülern, welche noch am Diktat teilnahmen, verlangte ich auch 
als häusliche Arbeit ſtatt der Transpoſitionen gelegentlich die 
Ausarbeitung guter Kontrapunkte zu dem Diktat. Ebenfalls 
inſtruktiv iſt es, zu Hauſe die Stimmen der zweiſtimmigen 
Beiſpiele verſetzen zu laſſen (nach dem Prinzip des doppelten 
Kontrapunktes in der Oktave), wodurch ihr Intereſſe für 
derartige Arbeiten angeregt wird. 

Ich prätendiere nicht, mit der vorliegenden, immerhin 
nur beſcheidenen und beſchränkten Auswahl von Diktatbeiſpielen 
etwas Bleibendes geſchaffen zu haben, beabſichtige vielmehr 
nur, damit einen weiteren kräftigen Anſtoß für allgemeine 
Verbreitung des Diktats als Unterrichtsmittel zu geben. Daß 
Lavignacs reiche Beiſpielſammlung (1560 Aufgaben, meiſt 
mit vielfachen Varianten) nicht nur wegen ihres hohen Preiſes 
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(25 Franken netto) nicht geeignet iſt, nach jeder Richtung den 
Nutzen zu ſtiften, deſſen das Diktat fähig iſt, habe ich ſeinerzeit 
im „Muſikaliſchen Wochenblatt“ ausführlicher nachgewieſen. 
Das hohe Verdienſt, die Bedeutung des Diktats zuerſt in 
das rechte Licht geſetzt und die Art ſeiner praktiſchen mecha⸗ 
niſchen Handhabung auseinandergeſetzt zu haben, bleibt aber 
Herrn Profeſſor Lavignac unbeſtritten. Lehrer, welche die 
Koſten nicht zu ſcheuen brauchen, werden auch aus der Mit⸗ 
benutzung des Werkes großen Vorteil ziehen können, wenn ſie 
der merkwürdigen Einſeitigkeit der Beiſpiele, dem gänzlichen 


Mangelan auftaktigen Bildungen (J), durch geringe Modifikationen 


der einzelnen Aufgaben abhelfen; die erforderlichen Geſichts⸗ 
punkte für ſolche Anderungen denke ich durch meine Beiſpiele 
unzweideutig an die Hand gegeben zu haben. 

Es würde mich freuen, wenn Lehrer, welche mein Buch 
anwenden, mir ihre praktiſchen Erfahrungen mitteilen und 


mir zu künftigen Verbeſſerungen desſelben die Hand bieten 
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